



ESTRATEGIAS DE ARTICULACAO FORMAL
NOS MOMENTOS DE ALMEIDA PRADO
Didier Guigue e Fabiola de Oliveira Fernandes Pinheiro'
RESUMO: Por constituirem uma longa serie composta durante considerivel
parte de sua trajetOria artistica, os Momentos de Almeida Prado se tornam a
priori um testemunho privilegiado da sua estetica e tecnica composicional, in-
clusive, possivelmente, da sua evolucio no tempo. Investigamos este corpus
(assim como, pontualmente, outras obras pianisticas significativas) corn o intui-
to de identificar denominadores estilisticos ou tecnicos. Nosso objetivo e reali-
zar, ate onde for possivel, uma sintese cuja funcio 6, em ultima anelise, de
fundamentar a insercio do compositor como uma figura atualmente predomi-
name no grande eixo estetico que comeca corn Debussy e passa por Villa-Lo-
bos, Messiaen e, ainda que tangencialmente, por Boulez, Stockhausen e Murail.
Objetos sonoros que se articulam em classes organizadas sintagmaticamente,
ou que se ramificam a partir de uma matriz, ou ainda estruturas espectrais ma-
nipuladas para gerar dinimicas formais, sao as principais estrategias
composicionais que identificamos e descrevemos neste texto.
RÉSUMÉ: Les 55 Momentos pour piano d' Almeida Prado, dont la composition
s'etend sur une vingtaine d'ann6es, constituent un temoignage privilegie de son
esthetique et de sa technique compositionnelle. Durant un projet de recherche
realise entre 1999 et 2001, nous avons analyse l'integralite de ce corpus (ainsi que,
ponctuellement, quelques autres ceuvres significatives) dans l'intendon d'identifier
des denominateurs stylistiques ou techniques. Notre objectif est de realiser, dans
la mesure du possible, une synthese qui nous permettrait d'inserer ce compositeur
dans un grand axe esthetique qui commence avec Debussy et passe par Villa-
Lobos, Messiaen, puis, encore que de forme tangencielle, par Boulez, Stockhausen
et Murail. Objets sonores articules en classes organisees en forme de syntagmes,
ou qui se ramifient a partir d'une matrice, ou encore structures spectrales qui
generent des dynamiques formelles, sont les principales strategies
compositionnelles que nous avons identifiees et que nous decrivons dans cet article.
Este texto relata parte do projeto integrado de pesquisa "Validaclo e aplicacries de
uma metodologia de anilise orientada a objetos" realizada por Dither Guigue (UFPB)
corn o apoio do CNPQ (523580/96-7). Fabiola Pinheiro integrou este projeto como
bolsista PIBIC (1999). Agradecemos a colaboraclo de: Ana Claudia de Assis (UFMG),
pesquisadora associada; Regis Gomide Costa (Unicamp); Carole Gubernikoff, pelos
conselhos e sugesthes de melhoria do texto final; e Nazareno Ferreira, bolsista IC
(2001), para a realizacào dos arquivos MIDI dos Momentos.
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Os Momentos na trajetOria de Almeida Prado
Embora visitado corn certa freqiiéncia pelos compositores romanti-
cos, o Mom en to, enquanto pequena forma, nao possui a tradicional con-
sistencia do Estudopara piano, reconhecido laboratdrio de experimenta-
cries formais, esteticas e idiomaticas. Todavia, a imponencia do ciclo de
Almeida Prado chama a atencOo: e uma longa serie composta durantc
consideravel parte de sua trajetOria artistica (1965-1983), que retitle 55
pecas distribuidas em nove volumes.' A cada tres anos, ern media, alguns
Momentos voltam a ocupar a energia criadora do compositor, ism du-
rance quase 20 anos. Nem que seja sob um mero criterio quantitativo,
estamos longe do descompromisso relativo dos rominticos corn esta for-
ma, pois se cada Momento pode ser efetivamentc considerado como
aquele pequeno instantane que o genet() pressupOe, o conjunto obriga-
nos a considers-lo como uma das obras importantes do compositor, c
um dos lugares privilegiados da sua expressäo estetica e tecnica.
Elementos de linguagem e de articulacäo em Almeida Prado
0 aparato teOrico do compositor e fertil em expressOes originais que
designam sistemas ou tecnicas composicionais por ele utilizados. Entre
eks, o de transtonalismo pode ser definido de imediato como um siste-
ma harmOnico ndo rigoroso, tolerante, apto a suportar dindmicas tonais,
atonais ou seriais, c onde qualquer tipo de acorde pode eventualmente
cumprir qualquer funcOo, inclusive cadential ou pseudo-cadencial. Pre-
tendemos mostrar mais adiante que se a liberdade de escolha das confi-
guracOes acrOnicas 3 6, de fato, quasc sem limite nem preconceito em
Lembramos que sac) oito volumes publicados pela Tonos e urn volume publicado
pela Ricordi brasileira, o qual se situa cronologicamente entre o primeiro e o segundo
da serie da Tonos. Neste texto seguimos a numeracao da Tonos, inclusive corn refe-
rencia ao segundo volume, intitulado Impressäes de Cubatio 1 a 6, mas numerada
como Mornentos7 a 12 no catalog°. Para evitar confusOes, chamamos os Momentos
do caderno editado no Brasil de Momentos "Ricordi" 1 a 6.
Na nossa metodologia analitica, os conceitos de acronicidade e diacronicidade s-ao
complementares. A configuracio (ou organizacão) acrOnica das alturas revela as
modalidades de distribuicao das MCSIMS no espaco das freqUencias audiveis, inde-
pendentemente da sua organizanao diacrdnica, ou seja, da sua distribuicão no eixo
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Almeida Prado, de usualmente trata de articuld-las no tempo de tal for-
ma que se criem relacOes de interdependencia estrutural.
Preferimos descrever o transtonalismo como urn sistema predomi-
nantemente atonal de organizacdo acrOnica das alturas, que absorve e
amplia o principio do baixo fundamental herdado de Rameau, 4 e as rela-
45es baseadas na serie harmonica, incluindo, sem restricki, as constru-
Vies forjadas a partir dos primeiros harmOnicos — os que formam as
triades perfeitas.
A este principio harmOnico bisico, Almeida Prado costuma agregar "va-
rios recursos tecnicos utilizados principalmente nos anos 70 e especial aten-
cio a textura", 5 incluindo eventualmente "o serialismo e o minimalismo, a
utilizacao das manchas sonoras (clusters) e toda a riqueza ritmica de Messiaen
Villa-Lobos". 5 Chamamos a atencio, no entanto, para o fato de que a
capacidade que o sistema tern de absorver ou reciclar sistemas histOricos,
pelo que ele adquire caracteristicas tidas como pOs-modernas, nalo deve
ocultar o conceito harmOnico singular que faz a sua originalidade.
Transtonalismo versus espectralismo
0 transtonalismo como sistema de organizacalo das alturas encontra
urn dos seus fundamentos no acorde de ressonância de Messiaen, que se
baseia no emprego da serie harmOnica.
Na ressonancia de urn dO grave, um ouvido muito apurado pode
ouvir um fa sustenido (o decimo primeiro harmOnico). Portanto,
nos justificamos o tratamento do fi sustenido como uma nota adi-
cionada a base triedica, para qual uma sexta foi ja adicionada [fig. 1].7
do tempo. Constitui uma dissociacao temporiria do feniameno sonoro para fins de
analise, que nao corresponde a sua realidade fisica, ja que para a manifesto:ea° desta
as duas dimensOes sao indissociiveis.
Gubernikoff, Carole. A Missa de Sao Nicolau, de Almeida Prado, na con fluencia das
opelies esteticas dos anos 80. Revista Müsica, v. 9/10, 1998-1999.
Idem.
Mariz, Vasco. HistOria da Müsica no Brasil. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2000.
Messiaen, Olivier. Technique de mon language musical. Paris: Leduc, 1944.













Fig. 1: Exempla de um "acorde de ressonância" segundo Messiaen (esq.),
construido corn as harmilnicos 4 a 15 da fundamental do; e uma aplicac5o/
ampliacão do principio, em Almeida Prado (dir.): urn acorde do Kyrie da Mis-
sa de São Nicolau [apud. Gubernikoff, op.cit.: 196].
Fig. 2a: Urn exempla hist6rico de acorde de (dupla) ressonAncia:
Debussy, Preltidio (Livro II), c. 33.
3.=::=2=-021.ntal"=
.(covit;dorl —
Fig. 2b: Uma aplicacäo paradigmatica de "ressonância acrescentada" em Messiaen:
Catalogue d'oiseaux, Le Loriot, c. 1-2 (as ressonancias acrescentadas estáo na
mao direita, em intensidade sempre abaixo das notas da mao esquerda).
8
DIDIER GUIGUE E FABIOLA DE OLIVEIRA FERNANDES PINHEIRO
64
i
Uma das caracteristicax deste processo — alguns de seus precedentes
podem ser encontrados em Debussy [fig. 2a] ou em Varese — e uma espe-
cie de dissociacao sonora dos constituintes do bloco, por mein de dife-
renciadOes de niveis dinamicos e de registros empregados. Trata-se de
uma "timbradao" de determinados sons, que em simultaneidade soam
como uma entidade sonora fusionada, nao como um acorde stricto sensu.
Um exemplo disso e o uso da chamada "ressonancia acrescentada", em
que a parte superior do bloco sonoro e tocada em pianissimo, simulando
assim a ressonancia pseudo-harmonica das notas inferiores, tocadas em
intensidade maior [fig. 2b]. Se todas as notas fossem tocadas no mesmo
volume, haveria perda de fusao.
Embora seja manifesto que Almeida Prado ni) desconhega esse pro-
cedimento, o seu use e relativamente circunstancial, nao configurando
um aspecto preponderante da sua linguagem. Nao deixa, todavia, de ser
interessante de observar como de se apropria desta tecnica, como pot
exemplo na "cadencia" que encerra o Momento 26 [fig. 3]. Vemos ai que,
no primeiro acorde, o compositor usa os assim chamados "harmOnicos
inferiores" — uma abstracao que, como se sabe, nada tern a ver com a
fisica dos sons — como ressonancia de uma diade mail aguda (sib3-fa4s),
mas que, no acorde de "resolucao", ele inverte as intensidades relativas,
de modo que a triade fundamental de la maior soa como ressonancia ppp
.11
Fig. 3: Um exemplo de acorde de ressonancia encontrado em Almeida
Prado: Momento 26, Oltimos compassos.
8 Usamos a nomenclatura em que convenciona-se que o do central do piano corres-
ponde ao registro 4 e rotula-se, portanto, dO4.
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dos seus harmOnicos inferiores, que soam f£ Alias, e predominantemen-
te nesta inversao de intensidades, e Mao meramente no encadcamento de





Fig. 4: Urn exemplo de ressonäncia assincranica: Cartas Celestes V — "Jupiter".
No entanto, o fenOmeno de ressonincia é de fato trabalhado por
Almeida Prado, mas como uma forma de articular nao o espaco acrOnico,
e sim o tempo, pois ao desassociar os harmOnicos ressonantes (de inten-
sidade baixa) dos principais (fortes), ele cria uma assincronia portadora
de dinamica formal [fig. 4].
Alem de transferir pan o cixo do tempo um principio composicional a
priori acreinico, Almeida Prado aplica freqiientemente o principio da res-
sonancia inferior, que ja descrevemos a propesito do Momento 26 [fig 3].
Sistema organizado de ressonancias
Almeida Prado desenvolveu urn arcabouco teOrico de incorporacao
estrutural, no piano acrOnico, do atonalismo com o fenclimeno harmemi-
co, chamado de sistema organizado de ressonincias. 9 Este sistema visa
catalogar estrutural baseadas nas series harmOnicas natural (i.e., supe-
Prado, J. A. R. de Almeida. Cartas celestes: uma uranografia geradora de novas tecni-
cas composicionais, Tese de Doutorado, Unicamp, 1984.
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riot) e artificial (i.e., inferior), constituindo quatro categorias (repartidas
entre zonas de ressonincias e zonas de nio-resson'dncias) corn personali-
dades sonoras prOprias, e, portanto, passiveis de assumir determinadas fun-
cOes narrativasou expressivasdentro de possiveis estruturas composicionais.
0 espectro harmonico como agente estrutural
Tendo tambem no acorde de ressonincia seu insight inicial, o assim
chamado "espectralismo", desenvolvido notavelmente pelo compositor
Tristan Murail, colega de Almeida Prado na turma de Olivier Messiaen
em Paris, se particulariza pelo fato de que procura encontrar nas proprie-
dades actisticas do som sua razio dinimica e, dal, a estrutura temporal
que podeth revestir a obra. Almeida Prado definitivamente nao e urn corn-
positor espectral stricto sensu, pois não se preocupa ern analisar objeti-
vamente configuracees espectrais para dal deduzir estruturas diacninicas,
mas mostra interesse em buscar estrategias de articulacio da forma a
partir de processos que se baseiam na manipulacio do som, do timbre
pianistico ern particular, e na organizagdo da sua evolucio no tempo.
Articulaceies transtonais
0 transtonalismo, como um sistema atonal, se refere a organizacao
acrOnica das alturas. Quando essas estruturas espaciais sic) articuladas no
tempo, o transtonalismo pode adotar formas abstratas de articulacäo,
oriundas da lOgica tonal. E into que evidencia o compositor quando fala
do Momento 31:
0 Momento 31 e urn coral baseado num modo serial, mas que
resulta em acordes sonantes [...]. Esses acordes eu ttabalho de
uma maneira de discurso tonal, corn cadencia, mas e uma falsa
cadencia porque sic) acordes atonais, [...] corn ressonancia lumi-
nosa, quer dizer [...] quase transtona[B]. 10
Prado, J. A. R. de Almeida. Depoimentos e entrevistas a Regis Gomides Costa, publi-
cados in Costa, Regis Gomide. Os Momentos de Almeida Prado: Laboratdrio de
Experimentos Composicionais. Dissertacio de Mestrado. Porto Alegre: UFRSG, 1998,
daqui para a frente referido como Prado-Costa, 1998.
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E em outro depoimento:
[...] o tonalismo esta sempre presente em minha mUsica, mesmo
quando eu sou serial, dodecafOnico. [...] Certas cadencias [...] ten-
dem a dar uma ideia de um repouso tonal ou modal."
Ja mostramos [fig 3] como Almeida Prado conclui o Momento 26
corn uma "cadencia" que consideramos como paradigmitica do concei-
to de transtonalismo: ao encadeamento de tipo napolitano das triades
sibm — laM, 12 que faz corn que possamos catalogar esta cadencia como
plagal, Almeida Prado sobrepae os complexos fenOmenos de ressonin-
cias inferiores e superiores descritos e, mais importante, aplica urn movi-
mento contraditOrio de intensidades, ern que o forte se resolve no piano
e reciprocamente simultaneamente, que e onde reside, a nosso ver, o as-
pecto mais dinimico dente movimento cadencial.
Urn exemplo de cadencia na qual a sonoridade cumpre integralmen-
te o papel da funcionalidade harmOnica se encontra no final da Profe-
cia n9- 1. 0 sentido de pontuacdo conclusiva e provocado pela dinámica
das resoluplies timbristicas — textura densa resolve em textura fina, am-
bito amplo ern imbito restrito, registro grave ern registro agudo (o que
corresponde a uma diminuicao da complexidade espectral), dissonância
em consonãncia, inarmonicidade em harmonicidade, ff em pp — e nao





Fig. 5: Cadencia final de Profecia n° 1.
" Prado-Costa, 1998, op. cit.
12 De fato na.o temos muita certeza se a triade de sib é menor mesmo, pois o reb apare-
ce apenas como elemento da confusa ressonáncia hipergrave Ever fig. 3].
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O Momento 26 revela outros aspectos interessantes do transtonalismo:
mesmo sendo o seu vocabulario acentuadamente atonal, a sua forma e
delineada pela pontuacio surpreendente de tres triades perfeitas: "No
meio desse caos surge essa triade maior como uma especie [de] espan-
to". 13 A singularidade dessas pontuayOes consonantes e que elas nao ge-
radoras de grande tensio, de climax, e nlo de repouso — uma antitese do
tonalismo.
Embora seja uma das particularidades do transtonalismo considerar o
acorde tonal no mesmo piano de qualquer outro grupo simultaneo de
notas, nao resta drivida, nem que seja atraves da simples audicao deste
Momento, que Almeida Prado nao somente reconhece mas ainda renova
as condicCies de seu impacto tanto psicoacestico quanto cognitivo, tor-
nando-o mais eficaz ao inseri-lo num contexto nao tonal. Helmut
Lachenmann observa a este respeito:
a nocao de tonalidade nio se aplica âquele que se instala passiva-
mente neste estado de identificacäo, mas sim aquele que, embora
saindo desse estado, não deixe de continuar a se referir a ele, e para
quem a tensao assim criada adquire uma dimensio expressiva —
isto e, estetica.'
0 Momento 39 vivencia uma dialetica harmonica que oscila perma-
nentemente entre um polo estabilizador de de) maior/menor (sendo que
o maior vence no final...) e algumas regkies bem menos definidas, vaga-
mente situadas a distancia de terga (mib, la) ou de segunda (reb) da "tOni-
ca.", pelo que preenchem uma funcio aparentada a da dominante ern
contextos convencionalmente tonais.
Veremos na segunda parte deste artigo como o Momento 22 constitui
urn belo caso particular de aplicacao do transtonalismo. Mas talvez sejam
os Momentos 45 e 46 do Ultimo caderno que oferecam os exemplos mais
acabados da dinimica transtonal. Nestes, o compositor experimentou
soluceles diferentes e igualmente interessantes para urn mesmo problema
e dentro do mesmo arcabouco formal.
" Prado-Costa, 1998.
" Lachenmann, Helmut. Quatre aspects fondamentaux du materiau musical et de
l'ecoute. Inharmoniques, n°8/9, 1991. Traduclo francesa do original em alemio pu-
blicado in Schweizerische Musikzeitung, n°6, 1983.
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No 45, cinco vezes seguidas, uma linha monedica atonal 6 pontuada
por uma seqUencia de acordes cuja fungdo e claramente a de afirmacao
cadencial: atraves de urn movimento por graus conjuntos descendentes
do baixo, o desfecho de cada uma se da sem ambigUidade num acorde
perfeito em posicao fundamental, mesmo se a quinta e sistematicamente
climinada, e mesmo ainda se os acordes intermediarios nao o preparam,
pelo menos num sentido harmOnico convcncional [fig. 6a]. A intencao
tonal do conjunto se confirma corn toda a clareza na Ultima cadencia,
que finaliza na triade perfeita de de menor (o Unico acorde desta catego-
ria na peca inteira) [fig. 6b].
Estamos, portanto, num ambiente ern que as forcas tonais ainda sdo
capazcs de gerar alguma dinamica, mesmo se mio sao mais suficientes
para sustentar uma estrutura temporal. Almeida Prado convoca tambem
as intensidades como mola propulsora paralela dessa dinamica, atraves
de um processo de sumico e de futho progressiva dos niveis sonoros,
Fig. 6a: Os dois primeiros movimentos cadenciais do Momento 45.
red
Fig. oh: A Ultima cadencia, que converge para a tinica triade perfeita da peca.
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uma estrategia psicoacusticamente muito eficiente — outro bonito exem-
plo temos descrito a propOsito da cadencia final do Momento 26 [v. su-
pra]. De uma dialetica opositiva inicial, constituida de uma monodic for-
te seguida em eco de uma cadencia piano (fig  6a), a peca evolui progres-
sivamente ate fundir os dois elementos num piano sonoro uniformizado
no ppp (fig. 6b).
0 Momento 46 e construido exatamente no mesmo molde, corn a
diferenca de que todas as pontuaceies cadencias (sic) quatro no total) afir-
mam, in fine, seja a dominante, seja a teinica de la menor.
Metasserialismo
Comparado com o tonalismo e o espectralismo, o transtonalismo apa-
rece como urn sistema relativamente amorfo — jã que do tonalismo ele
nao recicla a integralidade da sua energia caracteristica e nao transforma
a observacao in natura da evolucao dos espectros harmemicos no tempo
em algum principio de organizacdo diacremica. Isto o aproxima do siste-
ma serial que, nab por acaso, Almeida Prado laic) elimina totalmente do
seu vocabulario. Da mesma maneira que ele reinterpretou de forma ilk,-
dogmatica os sistemas tonal e espectral, ele tambem efetua uma releitura
flexivel e original do principio serial, aplicado pela primeira vez de forma
sistematica na sua obra Ilhas, de 1973. 15 Cada "ilha" se identifica por
uma serie de blocos sonoros fixos, que se encontram cercados pelas
"iguas" das ressonincias. As ilhas sac) "situageies-sonoras-estaticas, limi-
tadas em sua concepcao serial, como blocos sonoros".'
A seqUencia de apresentacio dos blocos sonoros pode ser organizada
segundo principios inspirados no serialismo. Em Ilha n° 1, por exemplo,
a serie de nove blocos e repetida duas vezes na forma "original", sem
haver recorrencia de bloco antes da completude do ciclo. Na Ilha n° 3,
enquanto o primeiro bloco sonoro serve de pedal permanente, os dois
Encontramos protOtipos deste sistema nos Momentos 8, 12 e 13, que antecedem as
Ilhas em dois anos.
16 Carta dirigida a Ana Claudia de Assis, citada in Assis, Ana Claudia. 0 timbre em
"Ilhas" e "Savanas" de Almeida Prado. Dissertacao de Mestrado. Rio de Janeiro:
UNIRIO, 1997.
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outros blocos da serie sac) repetidos alternativamentc, procedimento que
remete a tecnica serial de repartir os clementos da serie em subestruturas
melOclicas e harmonicas que ocorrem simultaneamente.
0 procedimento de serializacao de blocos sonoros fixos constitui de
forma mais sistematica a base de Cartas celestes (1974/1983), em que
cada letra do alfabeto grego — representando as estrelas de cada constela-
cao — corresponde a urn bloco sonoro de intensa ressonancia.
Exemplos consistentes de serializacao de blocos sonoros sao raros
nos Mornentos, embora, quando aparecem, se situem no centro da estru-
tura formal. E o caso do Momento 8, cujo principal elemento e uma
serie de seis blocos fixos — de fato, uma serie dodecafenica organizada
em seis tritonos — repetida sempre na ordem original, embora nem sem-
pre completamente [fig. 7].
Se o sistema de serializacao de blocos nao e muito usado nos Momen-
tos, e somente excepcionalmente no conjunto da obra de Almeida Prado,
o conceito de bloco sonoro em si, independentemente da sua articulacao
de inspiracao serialista, assume grande importancia para o entendimento
da sua linguagem.
a INI•N	 a	 flit gOIOM141•10•441111n 	 alft aaIlaaaaa AJIAlalla !la •11•131PA∎MS/8///n 	 11111100111111.11a11111111•IMIIIMOMMOO1..WIlalea--...-al.M..........—IS•alla
Fig. 7: Momento 8. A serie de seis blocos apresentada sucessivamente:
na Integra (tal como aparece somente perto do final da obra, c. 22);
amputada dos tit Ultimos blocos (c. 1) e novamente na integra
corn modificacâo timbristica (c. 7-9).
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Blocos sonoros versus objetos sonoros
Dixit Pierre Boulez:
Trata-se de materializar, de incorporar o material basic() [i.e., as
estruturas seriais elementares], de torna-lo audivel, na forma de
uma entidade autOnoma, um bloco sonoro, livremente organiza-
do, da forma que the pareca melhor se adaptar a situacao. Esta
liberdade no poe a coerencia da infra-estrutura serial em perigo,
tampouco a dissimula. Simplesmente, ela permite que esta se ma-
nifeste de tic) variadas formas que a sua dependencia lao material
basicol parece ser um caster secundario, comparado ao interesse
sempre renovado da apresentacio."
Corn isso, ele afirma o caster subjacente da organizacao serial, corn-
parada a dinamica da obra, a qual se concretiza na articulaeao — a "apre-
sentacao" — de objetos sonoros autOnomos. A ligacao corn Almeida Pra-
do — e, do outro lado do vetor histOrico, corn Debussy — reside exata-
mente na conviccao de que a forma se concretiza num nivel intermedia-
rio de estruturacao, o dos blocos ou objetos, quando os cromas " id se
encontram interorganizados num estagio anterior da elaboracao do ma-
terial. Ern compensacio, divergem significativamente as estrategias
composicionais respectivas, pois Almeida Prado desloca o principio de
organizacao serial para o nivel dos blocos, como vimos, enquanto Boulez
permanece feel ao principio de coerencia serial no MI/el da infra-estrutu-
ra, que nao deve ser posta ern "perigo", e entrega a organizacâo dos
blocos a urn empirismo que os estudiosos patenteados do compositor
frances nee costumam muito enfatizar.
Ha uma convergencia entre o que chamamos de objeto sonoro na
nossa metodologia analitica e o que entendemos ser o bloco sonoro, tan-
to segundo Almeida Prado quanto segundo Boulez. Para nos, o objeto
sonoro e uma entidade autemoma, corn caracteristicas sonoras prOprias,
e normalmente isolavel para fins de manipulacao composicional e/ou de
" Boulez, Pierre. Jalons (pour une decennie). Paris: Bourgois, 1989, p. 383. A traducao
e os grifos são nossos.
" Utilizamos o termo croma preferencialmente a expressal o classe de notas ou pitch-
classes. 0 croma e simbolo, nao correspondendo a alguma altura fisica.
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reducao analitica. Dentro da triparticdo proposta por Nattiez, o objeto
sonoro pode situar-se no nivel neutro e/ou poietico, mas ndo correspon-
de necessariamente a uma entidade perceptivel no piano cstesico. Obje-
tos sonoros articulados no tempo geram forma. 0 objeto sonoro 6 o
produto da interacdo e combinacao de componentes de nivel primario
(i.e., uma colccao de cromas) corn componentes de nivel secunddrio. Pot
componentes de nivel secundario entendemos, em primeiro lugar, us doffs
paramettos complementares e indissociaveis sem us quais o croma abs-
tram ndo se torna som — a saber, o registro (que transforms o croma em
altura absoluta e irredutivel a oitava) e a intensidade. Em segundo lugar,
as dimenseics essencialmente cstatisticas quc configuram as modalidades
de distribuicio acrOnica e diacremica dos sons. Finalmente, entram na
configuracao de urn objeto sonoro todos os artefatos fisicos visando
transformacao global do som, sendo o mais comum entre des, no piano,
a pedalizacao.'
Uma composicdo por objeto sonoro se caracteriza, portanto, pot ge-
rar a sua kynesis a partir desscs objetos, que, cmbora complexos e
multidimensionais, tornam-se simbolicamente atamicos, fonemicos, sin-
taxe basica da estrutura. Ao articular us seus blocos sonoros como se
fossem cromas de uma serie, Almcida Prado aplica uma estrategia
compositional em que a nota desaparecc, como unidade portadora de
forma, dentro de uma entidade sonora de nivel mais global, que passa a
constituir seu material estruturante basic°. Dai que o transtonalismo como
sistema de organizacao das alturas aparece como amorfo, ja que a forma
nascc num nivel superior.
Momentos versus Momentform
Alem da referencia ao genero histOrico, evocada no inicio deste texto,
queremos tentar finalmente uma aproximacao do Momento pradcano
corn o conceito de Moment elaborado por Stockhausen mais ou menos
Guigue, Didier. "Para uma analy se orientada a objetos". Cadernos de Estudo/Anilise
Musical, n° 8/9, 1995. E Guigue, Didier. Une Etude "pour Les Sonorites Opposees"
— Pour one analyse orientee objets de I'oeuvre pour piano de Debussy et de la musique
du XX& siecle. Villeneuve d'Asq: Presses Universitaires du Septentrion, 1997.
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na mesma epoca em que as primeiras pecas do ciclo foram compostas.
Segundo o compositor alemdo:
Eu entendo como Momento toda unidade de forma que possui,
em uma dada composicao, uma caracterlsfica pessoal e estritamente
inconfundivel — eu poderia dizer tambem: cada pensamento auto-
nomo. [...] Urn Momento e articulado pela modificacäo de uma ou
de virias de suas propriedades caracteristicas; eu denominarei os
segmentos dos quais ele é composto de momentos parciais; se as
propriedades modificadas sic) tao numerosas que seu modo de set
se confunde ou se perde, nasce assim — progressivamente ou subi-
tamente — urn Momento novo. Entendo pot grupo de momentos
vacios momentos sucessivos que sao aparentados por uma ou NA-
rias propriedades sem que seu modo de see pessoal sejam postos
em questio. [...] Do porno de vista formal, um momento pode set
uma forma (Gestalt), individualmente, uma estrutura (Struktur),
coletivamente, ou uma mistura dos dois [...]. Do ponto de vista
temporal, [o Momento] pode set urn estado (estaticamente) ou
urn processo (dinamicamente) ou uma combinacao dos dois.2°
NA° e preciso it muito longe para perceber que esta definicio se apli-
ca, mesmo que nao sistematicamente na totalidade do ciclo, aos Momen-
tosde Almeida Prado. E so abrir a partitura do Momento 1 para content,
passo a passo, a validade das definicties de Stockhausen acima lembradas.
Embora nem sempre explicitamente evocado no decorrer das nossas ana-
lises, a Momentiorm de Stockhausen e um conceito que ajuda significa-
tivamente a entender a forma das pecas do ciclo. De fato, cada Momento
e uma forma, e cada objeto sonoro urn moment° parcial, um segmento.
Estrategias de articulacäo nos Momentos
0 fato de Almeida Prado ter apontado para a relativa "informalidade"
dos Momentos, que seriam "gestos espontáneos sem pesquisa", segundo
sua prOpria expressalo, flan significa que nio se justifique buscar as moda-
20 Stockhausen, Karlheinz. "Momentform: Nouvelles correlations entre durêe
d'execution, duree de l'ceuvre et moment". Contrechamps, n° 9, 1988.
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lidadcs dc articulacao empregadas nos mesmos, pois onde ha gesto ha
movimento e, por conseqiiencia, tempo articulado. Alias, o fato de nao
ter havido preocupacao conceitual quanto a estrutura, deixando a mesma
"jorrar" do gesto imediato, torna quanto mais interessante o seu estudo,
pois pode revelar quais esquemas estruturais constituem a pane nab for-
malizada, quip' inconsciente, da linguagem do compositor.
0 estudo exaustivo das modalidades de articulacao dos Momentos
revelou que apenas dois principios basicos sac) responsaveis pela articu-
lacao de 37 pecas (num total de 55), fato que deve nos obrigar a procurar
uma definicao cautelosa do conceito de espontaneidade no ato
composicional. Vamos descrever a seguir estes dois principios.
Sonoridade generativa
0 primeiro principio de articulacao pode ser intcrpretado como uma
personalizacao da experiencia espectral, pois nela Almeida Prado busca
na manipulacao de uma Unica estrutura espectral "matriz", a qual chama-
mos de sonoridade generativa, a gestacao de processor sonoros evolutivos
que \Tao constituir a forma do Momento. Em outros termos, e o conceito
de Momentform que encontra nesta categoria de pecas a sua mais apro-
priada funcionalidade.
Treze Momentos atendem a este principio, a comecar pelo n° 4, que
se constrei por meio da reiteracao de urn processo de acUmulo gradativo
de ressonancias provocado pelos sucessivos ataques da non-pedal mib4,
ela mesma urn harmOnico de urn mib profundo que somente vita a ser
explicitado no final da peca.
A forma do Momento 7 resulta exclusivamente da manipulacao de
uma sonoridade de ressonancia fundada no baixo rel, o ato composicional
consistindo em estica-lo no tempo [fig. 8]. Nab se trata, no entanto, de
estrutura espectral "pura", ja que o espectro harmOnico do re e "man-
chado" por um cluster diatOnico pressionado antecipadamentc e silen-
ciosamente corn o bray), o que provoca a ressonancia das cordas
correspondendo aquelas notas. Este espectro "manchado" e em seguida
filtrado, enquanto a fundamental e, tambem por sua vez, "manchada",
de forma esporadica, por urn "quase-duster" ao redor del'. A peca con-
clui corn o enunciado explicito do timbre-matriz — estrategia formal que,
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Fig. 8: Inicio do Moment() 7: composicdo formal a partir dos componentes de
um espectro "manchado" de r61.
por sinal, sera  encontrada em varias oportunidades durante este ciclo, de
modo que podemos falar em signo estilistico.
Corn um material gerador mais complexo, os Momentos 12 e 19 se
articulam por meio de estrategias composicionais aparentadas. 0 n° 19 e
uma longa ressonancia articulada dos harmemicos da fundamental mil.
0 compositor evita enfocar os harmemicos "consonantes" (os sete pri-
meiros, que dariam ao conjunto urn aspecto "acordico"), preferindo ela-
borar, durante os 20 primeiros compassos, um formante entre os harm&
nicos 8 e 17 (mi4-1i5), muito prOximo do ruido branco.
Estruturas sintagmaticas
Se urn born nrimero de Momentos contem na estrutura espectral de
uma sonoridade "matriz" a origem de seu desenvolvimento formal, um
rnner° ainda maior de Momentos (precisamente 24) compartilha urn
outro principio estrutural.
Para melhor descreve-lo, introduzimos a nocao de classe de objetos.
sao reunidos dentro de uma so classe objetos sonoros que se apresentam
como declinaceies da mesma matriz. 0 termo declinacio e usado aqui no
sentido de uma variaclo na qual alguns componentes do modelo sir) trans-
formados enquanto que outros sac) conservados na sua forma original,
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sendo que, salvo excecries, Os componentes conscrvados sac, aqueles que
mais nitidamente identificam o objeto. Em Almeida Prado, os compo-
nentes, em geral, sao referentes as caracteristicas timbristicas dos objetos,
tal como intensidade, rcgistro, textura etc. Neste texto, as classes sera() de-
signadas por uma letra maitiscula inclusa num par de chaves {} para signi-
Bear que se trata naM de um tinico objeto sonoro, mas sim dc uma colccao
de objetos aparentados, por declinacdo de uma sonoridade matriz.
Vinte e quatro Momentos sao articulados segundo um principio ao
qual demos o nome de sintagma, numa interpretacao metafOrica do con-
ceito desenvolvido por Ferdinand de Saussurc no cameo da
Segundo ele, um sintagma c urn "conjugado binario cm que um elemen-
to determinante cria um do de subordinacalo com um outro elemento,
que e determinado"." Recuperamos desta definicao a ideia dc uma estru-
tura musical baseada num conjugado sequencial de dois elementos, sen-
do que um dcles e determinado pelo outro, que e dcterminante. Eventu-
almente (mas nao sistematicamente), uma relacao subjacente pode
transparecer em termos de elementos principal (o determinante) e se-
cundario (o determinado). Por elemento, entendemos no caso uma clas-
se de objetos sonoros, considerada, no corpus em estudo, a entidadc sin-
tatica minima.
por reacio ao objeto determinante que o objeto determinado se
configura. Esta reacao se da usualmente por complementacdo ou oposi-
cdo. 0 conceito de reacao (estranho a formulacao de Saussure) parece
implicar uma apresentacdo seMiencial em que o determinante e enuncia-
do antes do determinado. Ism de fato 6 a situacao mais comum que te-
mos encontrado. No entanto, tal como acontece corn freqiiencia nas lin-
guas, nao ha restricOes teOricas sobre apresentacdes em ordem contnnia;
o conceito define a natureza das relacäes cstruturais que mantem os dois
termos do conjunto, e nab a forma corn que eles estao colocados na
ordem do tempo. A nocao de sintagma se mostrou eficiente para explicitar
certas relacOes motivicas na mUsica tonal.'
2 ' Saussurc, Ferdinand de. Cours de Linguistique gTherale. Paris: Payot, 1916.
Guigue, Didier. "Principios de Articulacao na Mlisica Homofdnica Tonal". Joao Pes-
soa: UFPBRICHLA: Cadernos de Textos, junho 1997.








('renwn li vre. rtedttilive)
A l.luul dn. km/ Is
PPP _
0 modelo: Momento "Ricordi" 1
De fato, Almeida Prado aplicou conscientemente uma tecnica de es-
truturaclo baseada na oposicao entre dois elementos contrastados a par-
tir do 5° caderno, conforme ele mesmo diz:
Endo voce tem esse caderno, dos contrastes por excelencia. [...]
E contraste dinamico, de timbre, de materia sonora, de tudo [...],
feito de claro/escuro, trevas/luz, grave/agudo, agudo/grave, rapi-
do/lento [...]. 23
E termina citando o Momento 27 de 1979 como protertipo de tal es-
truturagao. Porem, encontramos essa dinamica formal em acao muito
antes. Precisamente, o primeiro Momento que e completamente articu-
lado a partir de uma estrutura sintagmatica Unica e o n° 1 do volume
editado pela Ricordi, composto dez anos antes. A nosso vet, este ja cons-
titui o perfeito paradigma de urn sistema que vira a ser explorado de
forma extensiva no futuro. De fato, o compositor mesmo explica, em
comentario no final da partitura, que este Momento e baseado em "dois
Fig. 9: Sintagma {A}+931 do Momento "Ricordi" n 2 1. No Ultimo compasso da
figura aparece o inicio da segunda apresentacão do sintagma, corn a primeira
declinacäo de (Al, saturando a nota-som re.
23 Prado-Costa, 1998.
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tipos de movimentos" (o que equivale a duas classes de objetos sonoros,
na nossa terminologia): {A}, um movimento "rapido, fluido", Hue na
partitura e identificado como "liquido, irreal", e {B}, urn movimcnto
`lento, denso", qualificado tambem de "pêtreo" na partitura [fig. 9]. A
peca se constrOi corn a reapresentacao sucessiva desse sintagma, num
total de quatro vezes.
{B} e determinado por {A} por dois fatores. Em primeiro lugar, o
seu design encontra seu germe no 3° compass° de {A} (notas mi-re-la
acentuadas e 515 [v. fig. 9]. Em scgundo lugar, seus componentes sao
configurados de modo a realizar uma oposicab sonora diametral a { AI .
Ilustrando: {A} sendo no registro agudo, {B} fica no grave; {A} sendo
predominantemente na regiao pp, {B} fica constantemente no ff e en-
quanto {A} se caracteriza por um escoamento fluid° do tempo, feito
cssencialmente de quarto-dc-fusas ligadas, {B} adota uma pulsacao mais
lenta e "pesante", ern que predominam as semicolcheias separadas e accn-
tuadas. Os cromas ern si nao constituem fator determinante na cstrutura,
ja que, segundo informa o autor, tanto {A} como {B} sao elaborados
partir de uma mesma "serie" de nove cromas (mi-re-la-c16-mi-sol-re-dá#-
re14) [v. fig  9]. Esta reacäo por oposicao diametral das sonoridades do
segundo termo do sintagma ao primeiro tambem vai se tornar paradigms
da articulacao dos Momentos, como veremos.
A cada repeticao do sintagma, {A} e {B} sofrem declinacóes quc tern
como finalidade principal a sua extensao temporal. Esta extensao e
provocada pela repeticao de microcelulas, fragmentos da sórie geradora
(mi-re-la,	 e sobretudo de uma Unica nota, o re, quc se torna,
por forca desta saturacao, nota -som polarizadora da obra.' Podemos
conferir a primeira ocorrencia desta saturacao na fig. 9, Ultimo compass°,
que mostra o inicio da primeira declinacao de {A} .
No decorrer das quatro aprcsentacnes do sintagma observamos a
interpolacao de certas qualidades de {A} ern {B}, e reciprocamente. E o
24 Os conceitos correlatos de nota-tom e nota-som foram introduzidos na analise semi-
nal que Jean Barraque fez de La mer, de Claude Debussy (Barraque, 1988). A nota-
som e timbre, sonoridade, corn papel estrutural de fixacão ou polarizacdo (e o caso
neste Momento), enquanto a nota-tom recupera a nocao de funcão tonal, na qual 0
timbre rid° constitui element() determinante (v Gubernikoff, Carole. A pretexto de
Claude Debussy. Cadernos de Estudo/Anilise Musical, n° 8/9, 1995).
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caso das intensidades, que evoluem de tal modo que {A} contem cada
vez mais eventos de forte volume, enquanto {B} termina pp. Notas mi
repetidas em semicolcheias destacadas e acentuadas, importadas de {B}
[v. fig. 9], sio presentes na Ultima ocorrencia de {A} [fig. 10a], enquanto
no Ultimo {B} aparece o re reiterado no agudo, que constitui um tray)
caracteristico de {A} [fig. 10b]. Salientamos ainda que, na Ultimo. vez,









Fig. 10a: ültima apresentacäo de {A}, onde se verifica a intrusão de elemen-
tos praprios de {B} nos dois primeiros compassos (comparar corn a fig. 9, sis-
tema inferior). Notar a presenca da nota-som polarizadora re.
Fig. 10b: ültima apresentacào de (B), onde se verifica a intrusão de elementos
preprios de {A} na mao direita, em particular a repeticäo rSpida do re agudo,
caracteristica das declinacees 1 e 2 de {A} (como se ye na fig. 9, Ultimo compasso).




Almeida Prado vai explorar e refinar este model°, inclusive neste vo-
lume da Ricordi. Os Momentos 3 c 4 são constituidos cada urn de um
sintagma cuja particularidade e que o determinado surge durantc a vibra-
edo sonora residual do determinante. Sob este ponto de vista, a relaedo
de {B} a {A} pode ser interpretada como sendo de complementacao
sonora, {B} funcionando como uma ressoráncia, provocada por filtragem
do espectro de {A}. Isto nao impede que, em termos de configuracao
sonora mesmo, a relaeao de {B} seja de oposieáo sistemitica ao
determinante: nos pianos da intensidade, do registro, da tcxtura (em par-
ticular no Momento 4) e da estruturacao diacrOnica. Outro parametro
relevante de oposiedo e o da estrutura intervalar. No Momento 3, a opo-
siejdo fica entre o diatonismo de {A} c o cromatismo de {B}. Esta rela-
cdo e exatamente invertida no Momenta. 4 — cromatismo de {A} contra
diatonismo de {B}. Talvez este "paralelismo cruzado" interestrutural nao
seja intencional, mas nem por isso deixa de ser muito interessantc cm
termos de macrorrelaeâo entre dois Momentos de urn mesmo ciclo.
Os dois Momentos sac) estruturados com a repeticao do sintagma, scis
vezes e dez vezes, respectivamente — o que mostra que o compositor csta.
Fig. 11: Os sintagmas dos Momentos "Ricordi" 3 (em cima) e 4 (embaixo).
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testando a capacidade de um principio de estruturacio apenas ensaiado no
Momento 1, de suportar a forma de pecas de maiores proporcees.
As estrategias de declinacio dos sintagmas sao muito originais. No
Momento 3, opera uma tecnica de "ruidificacio" do conterido, atraves
da contaminacdo progressiva da sonoridade dos motivos homofemicos
originais, pot introduclo de notas parasitas em relacdo de intervalo de
segunda, tendendo a gerar clusters. No n° 4, a textura original de {A}, de
seis sons praticamente simultineos, e diluida no tempo, em duofonias,
primeiro por movimentos melOdicos contrarios, e depois por movimen-
tos paralelos de tercas e segundas. Essas diluigees expandem a duracio
do objeto, ate ele se estender por quatro compassos na penUltima apre-
sentacio do sintagma {B} tambem progressivamente ampliada no tem-
po por diminuicio dos seus valores ritmicos, ao mesmo tempo que au-
menta o seu prOprio ambit() sonoro: na pentiltima declinacio, {B} atin-
ge uma textura de quatro sons simuldneos numa tessitura de tres oita-
vas [fig. 12], configurando um climax sonoro (para o qual contribui a
intensidade).
Nos Momentos 16 e 18 do terceiro volume, encontramos o mesmo
tipo de sintagma. No 16, {B} funciona como filtragem ressonante de
de mesmo urn amplo arpejo corn muitos harmOnicos. Este sintagma
se repete cinco vezes, sendo que a quinta vez sem {B}, urn fator que,
como ja vimos em circunstincias anteriores, confirma a preponderancia
estrutural de {A}. As declinaeeies de {B} consistem na ampliacao pro-
gressiva do original monodico numa polifonia canemica, primeiro a duas
vozes, depois tres e quatro. Podemos falar aqui, sim, de vat-race-0 no sen-
tido clâssico.
Sintagmas de contraste
A oposiclo diametral entre os dois termos do sintagma, quando {A} /
e a forma mail comum de articulacäo: presente no seminal Momen-
to "Ricordi" 1 como ja vimos, este modelo sintagmitico e tambem o
Unico explicitamente descrito por Almeida Prado.
Entram nesta categoria as tres Ultimas Impressaes de Cubatio (Mo-
mentos 10, 11, 12 do cathlogo da Tonos) que säo articuladas a partir de
sintagmas caracterizados pela reacao em oposicdo de {B} a {A} . Mais
interessante: as tres pecas compartilham o mesmo modelo de oposicdo
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sonora: a diferenca na densidade de notas simultaneas. Basicamente, a
urn objeto de tipo monadic° se opele, em reacao, um objeto acOrdico
[v. fig  12].
Em termos de estrutura formal, esses tres Momentos se singularizam
e se assemelham pela simplicidade e relativo estatismo. No n° 11, o
sintagma e repetido apenas uma vez, articulando, portanto, a peca em
duas partes praticamente identicas, a tinica diferenca sendo que na se-
gunda vez {B} e transposto. A cada vez, nos tres Momentos, {A} e {B}
sao ligeiramente modificados, porem de forma que o sentido de repeti-
ca.. ° prevalece sempre sobre o sentido de transformacao. Este minimalismo
dinamico pode ser considerado como a resposta formal que Almeida
Prado encontrou para realizar o objetivo impressionista e bucolic° que o
motivou ao conceber este volume. Cada peca das ImpressOes, inclusive,
encerra corn uma sugestao poetica, a la Debussy.
0 Momento 22 e particularmente interessante, nao 56 pelo fato de
que Almeida Prado lanca mao do raro recurso dos acordes de ressonan-
cia inferior simultanea, mas tambem porque a oposicao diametral sc re-
aliza principalmente na dimensao harmOnico-espectral, ja que {A} de-
senvolve ressonincias inferiores no campo da triade de c16 maior, en-
quanto {B} aciona ressonancias superiores baseadas na fundamental
sol. Esta situacao instaura, portanto, uma bipolarizacao de tipo temica/
r.'"•=7.7-.r.----...-n 	 -==....•=r•a a. swim	 ea =iciassmi=a SOMal
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Fig. 12: 0 sintagma do Momento 11 (Impresslies 5).
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Fig. 13: 0 sintagma do Moment() 22.
dominante no sintagma, fato aparentemente link° nesta categoria de
obras [fig. 12].
Estamos diante de urn belissimo exemplo de transtonalismo, ern que
as dimensoes espectrais e tonais sac) coordenadas e integradas para gerar
uma dinamica formal ao mesmo tempo nova, porem ancorada na histO-
ria e nas referencias perceptivas do ouvinte.
Notamos ainda um atipico fenOmeno de transiglo, de zone floue,
entre os dois termos do sintagma: qual pode ser a fungi° da seqiiencia
descendente dos quatro sol do c.2, sendo de uma ponte, uma suspensio
entre {A} e {B}? E problematic° e insatisfatOrio integri-la numa ou
noutra classe, sendo preferivel deixi-la vagar entre dois objetos sono-
ros afirmados. 0 mesmo acontece com o acorde que termina {B}: ape-
sar de manter todas as caracteristicas sonoras do grupo (densidade, si-
rnultaneidade), de contraditoriamente afirma a triade de do, uma pro-
priedade de {A}. Isto complica a sua inclusào. Vale observar, no entan-
to, que a ponte do c.2 e progressivamente suprimida nas ulteriores de-
clinadies do sintagma, e que o acorde final de {B} se orienta progres-
sivamente para sol.
Observemos outros detalhes da relacao de oposiedo:
{A} sai do agudo, descendendo para o grave, mantendo um ambi-
to globalmente constante;
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do contririo, {B} comeca no grave c vai se expandindo para o ago-
do, scm desistir do registro grave, acabando por ocupar a quase
totalidade da tessitura pianistica;
a triade de doe arpejada lentamente, enquanto da triade de sol so
ouy imos claramente a fundamental, ainda que perturbada por
dos" (os fa e fd# simultdneos); no entanto, os harmOnicos 3 e 5
(que configuram a triade perfeita) acabam soando por simpatia, no
meio das demais ressoMancias, pois a nota sole espalhada em vd-
rios registros, de forma que a sua sonoridade e espectro acabam
predominando;"
a densidade de {A} e baixa e a sua textura, oca — nao ha mais que
dois sons simultancos, situados a grande distincia intervalar urn do
outro. Em compensacao, {B} e muito denso e chcio — ate noyc
sons simultaneos, contendo intervalos pequenos (ate de 2' menor);
finalmente, em termos de intensidade, {A} permanece forte,, en-
quanta {B} comeca pp e vai crescendo ate ILL
A peca c constituida de quatro repeticöes do sintagma, sendo Hue a
ultima adota a forma atipica {A} + {A }. Significa dizer que o term° {13}
substituido por mais uma declinacdo de }A}."
As declinacOes de {A} Va0 no sentido da "complexificacào" da resso-
nincia inferior, tornando a sonoridade cada vez mais inarmOnica. Ern
compensacrio, as pequenas modificacaes da estrutura intcrna dos acor-
des que formam {B} durante as suas duas declinacees nao chegam a
alterar profundamente a sua sonoridade global, permanecendo inclusive
a cada yea o crescendo, c o processo de ampliacao espacial. A diferenca
principal, que ja frisamos, diz respeito ao Ultimo acorde que abandona a
afirmacao da triade de c16 para permanecer no contexto de sol.
Esta afirmacao c fundamentada numa an5iise espectral que fizemos dente objeto,
corn o auxilio do aplicativo Audiosculpt e de ferramentas de argilise estatistica perso-
nalizadas, que retornou que 38.04% das freqUëncias (11z) emitidas durante a execu-
clo dente objeto (gravado num piano digital de qualidade, corn multiamostras de
piano Steinway) pertencem aos oleo primeiros harmOnicos de so12, sendo que pouco
mais da metade desses (51%) são os cinco primeiros (a triade perfeita).
" Se formos seguir a risca os conceitos saussurianos, a estrutura lingnistica A+A de
fato nao e urn sintagma.
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Sonoridades generativas e sintagmas sonoros
A elaboracao de sintagmas de sonoridades constitui de fato o sistema
compositional favorito de Almeida Prado nos Momentos. Destaca-se
nessa tecnica a modalidade na qual a configuracao sonora dos dois obje-
tos do conjunto se coloca em contraste diametral, o segundo objeto rea-
gindo ao primeiro invertendo todas as suas caracteristicas parametricas.
Outra relacao observada corn freqiiencia e a de complementacao, quan-
do o objeto secundario do sintagma funciona como ressonincia da sono-
ridade principal.
As pecas entao se desenvolvem pela simples reapresentacao sucessi-
va do sintagma original, corn pequenas declinacees que em geral Maio
chegam a comprometer a identidade perceptiva do modelo. Em algu-
mas situacOes, o compositor prefere omitir o elemento secundario do
sintagma que encerra a peca, uma forma de reforcar a predominancia
estrutural e/ou auditiva do element() principal, como uma longinqua
evocacao da forma tradicional A-B-A. Encontramos tambem dois ca-
sos em que este elemento secundirio, em vez de omitido, e substituido
por outro.
Mc) sal° tao freqiientes assim os casos em que as sucessivas apresenta-
cOes do sintagma acumulam tensao para chegar num climax no momen-
to da penUltima ocorrencia antes de concluir, como ocorre, por exemplo,
no Momento "Ricordi" 4. Pelo contrario, parece que Almeida Prado ten-
ta evitar este esquema classico de articulacao, basic ° em Debussy, privile-
giando nao poucas vezes um estatismo minimalista, alias coerente corn o
conceito formal de "momento".
0 Moment° n° 1, ponto de partida dente grande ciclo, merece desta-
que pot conter em germe, mesmo que intuitivamente, os dois sistemas
composicionais que Almeida Prado iria consolidar durante esta longa tra-
jetOria. Obra minimalista, ela ainda respira o intimismo do modelo ro-
mantico. 0 que a caracteriza e a sua "monotonia de praia longa deserta",
como indica o compositor no cabecalho da partitura, monotonia criada
por uma sonoridade perene, indivisivel, constante na intensidade (sem-
pre ppp), sempre legato. Esta sonoridade e produzida por duas estrutu-
ras sonoras apresentadas e desenvolvidas em simultaneidade, uma
monodica, corn pulsacao regular (na mao direita), e uma harmonica, corn
pulsacao irregular (na mao esquerda) [fig. 14].
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Fig. 14: Os primeiros e ifitimos compassos do Moment() 1.
*I=I IMPPMEIMMIIMINISIN AINCC 	 IlIr11•11IN= Italia. II= IN= OM AS	
Monotone, Como. atmosfera de
urn. pnia Ionia e dekn e.
PPP legato
Sâo duas entidades em relacdo, send() de sintagma, pelo menos de
interdependencia sonora, ja que se desenvolvem ao mesmo tempo du-
rante a peca inteira. Essas sonoridades perduram no tempo pot meio de
adicio ou substituicdo de notas ou de relacCies harmonicas, algumas
pseudotonais, outras atonais. Vemos em acdo aqui, portanto, os dois prin-
cipios fundamentais que norteatio a maior parte das pecas do ciclo ainda
em gestacäo naquele ano de 1965: a unidade sonora e a dualidade estru-
tural. No primeiro "momento", tudo estã dito. 0 recto e tentar prolon-
gar este instante ao infinito.
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